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El cine singular de Jacques Becker 
Jesús Ang~ulo 
kon Hl'l/11/tTI'II Sl'/1/1' l'-1111/'i/u(fl(/. Jacqui'S Bt•tker. \onw lll' \ 'a~ue-ko ·:uo:!t• 1111k1wk" (!.í'lmos/t•ko :/tll' 
.firtiiiSI'SI/1"1'11 am~·kutik lihmtu :.u/e/1 :.ttll'p.i!t• urni•toko /)(f/ h.r111 : 1'//. IJ1•rmk t!im 1 Írtii/Úoko 
ÚIII'/1/0iop.n!fiart'll ¡wlikulo 1/(/lldienrtoko liotzuk. 1/llnÍ'II (ff'/1'([1/IIObon//l'lll:l'koa i:mu/.' f .o t•rasÍÓII. 
IJC'I'I' ohm o.w){lren lalnn¡wl/(/ ru!túo:!t•11 r/¡wn.film(/. 
Q ue la segunda mitad de los años cuarenta y la década toda de los cincuenta supuso un período de búsquedas singulares den-tro del cine fl·ancés, es algo que, a estas 
alturas, parece cada vez más evidente. El reduccionis-
mo crítico de los "jóvenes turcos" que teorizaron un 
nuevo cine desde las páginas, básicamente, de Cahiers 
du cinéma no supo ver la complej idad de unos años en 
los que, junto a un cine lastrado por esa "cierta tenden-
cia del cine .francés", de la que hablaba Tru(faut, apa-
recieron nombres irrepeti bles como los de Bresson, 
Melville, Tati, Clouzot o Becker, por sólo ci tar algunos 
de los más significativos. No es que los futuros cineas-
tas de la Nouvelle Vague despreciaran la obra de estos 
realizadores (en algunos de los casos, todo lo contra-
rio), pero sí lo es que les relegaron a la categoría de 
excepciones dentro de un cinc frente al que se rebela-




Uno de los más grandes cineastas, no sólo de este 
período sino también de todo el c ine francés, es 
Jacques Becker. Pocos realizadores tan inclasi fica-
bles como él. Becker viene de la mirada humanista 
de Renoir ( 1), de la tradición realista del cine fran-
cés, de la puesta en escena y la agilidad en la utiliza-
ción del montaje del ci ne norteamericano de los años 
treinta, del despojamiento forma l de su genial coetá-
neo Robert Bresson. Poco más. Y todo ello asim ila-
do de una forma insobornablemente personal. 
Becker no tenía deudas li terarias o teatrales. Fue un 
cineasta puro . Su dominio del montaje le hacía con-
seguir "una gran sensación de ligereza, de fluidez", 
en palabras de Rohmer, que, acertadamente, afi rma-
ba que "Becker 11111/Ca buscaba hacer 1111 'bello pla-
no' aislado del resto del film. Cada plano tenía su 
lugar en la secuencia y cada secuencia en el .film" 
(2). La línea argumental de sus historias era muy a 
menudo mínima. Es el caso de Falbalas ( 1945), Se 
ese a pó la suerte (A ntoine el Antaine/le, 194 7), 
Édouard et Caro !in e ( 195 1 ), Rue de I' Estrapade 
(1953) e, incluso, La evasión (Le Trou, 1960), por 
no citar más que los casos más evidentes. El propio 
realizador afirmó en varias ocasiones que el tema de 
sus películas no le interesaba. Lo que de verdad le 
importaban eran sus personaj es y, a partir de ellos, 
desplegar todo su sentido de la observación. Becker 
era capaz de demorarse en los actos más cotidianos 
y aparentemente insignificantes, hasta llegar a un ni-
vel de despojamiento sólo comparable en Francia 
con el cine de Bresson. Era precisamente a través de 
ese detalli smo que conseguía un espesor descriptivo 
fuera de toda norma. Un detallismo que, como vere-
mos, hizo que determinados crít icos le encas il laran 
apresuradamente en un cierto "neorrealismo a la 
francesa" (3). 
Pese a que prácticamente siempre escribió sus guio-
nes en colaboración, no es menos cierto que siempre 
era él quien ten ía la última palabra y quien acababa 
moldeando esos guiones con sus elaboradas puestas 
en escena. Beckcr escribiría: "Pienso que en la pan-
talla 110 se puede contar bien más que 11110 historia 
propia. (..) Todos los grandes hombres del cine que 
han hecho de él un arte maravilloso han preparado 
siempre personalmente sus historias. (. . .) Todos los 
realizadores que se contentan con rodar filmes pre-
viamente puestos en escena por otros, 110 so11 autores 
de .filmes, sino contramaestres más o menos hábiles. 
( ... ) El autor del .film no merece este título más que 
si es 1111 autor completo y pienso que. salvo casos 
excepcionales. los diálogos de sus películas deben 
venir de él" (4). Escrito en 1947, con ello se ade lan-
ta a las teorías que, acerca de la autoría, comenza-
rían a formular a partir de los aiios cincuenta los 
redactores de Ca/iiers du cinéma. En idéntica si nto-
nía, se aleja expresamente del cine de la IV Repúbli-
ca, rehuyendo e l clasicismo de su estructura dramá-
tica, sus guiones a menudo demasiado li terarios, sus 
excesos enfáticos, su tendencia a los costosos roda-
j es en estudio y a la presencia de grandes actores al 
frente del reparto ... A este respecto no deja de ser 
sign ilicativo su retrato en R end ez-vous de juillet 
( 1949) de toda una generación ele jóvenes burgueses 
parisinos rec ién salidos de la guerra, en los que, 
como señala Marcel Oms, "expresaba los suei'ios, las 
intrigas, las ambiciones y las esperanzas de aquellos 
que u11 día constituirían la Nouvclle Vague" (5). 
Como era de esperar, la crítica ele Cahiers du ciné-
1110 acabó defendiendo en bloque su cine. Los ret i-
centes, entre los que en un primer momento se colo-
có esporádicamente el mismísimo André Bazin, fue-
ron arrastrados por el entusiasmo de los Rohmer, 
Godard, R ivette y, sobre todo, e l visceral TrutTaut. 
En el extremo opuesto, Georges Sacloul o los redac-
tores de Positif no acabaron de comprender su cine. 
Sadoul nunca le perdonaría que se alejase de ese cine 
social que había celebrado con alborozo en pelícu las 
como G oupi J\ll a ins Rouges ( 1943), Falbalas y, 
sobre todo, Se escapó la suerte. Lo que nunca le 
negarían ni sus mayores detractores era su refinada 
puesta en escena y su maestría en el mantenimiento 
de un ritmo narrativo s iempre coherente con ella. 
Sus primeros pasos : el cine bajo la Ocupación 
Centrado todavía en sus colaboraciones con Renoir, 
Becker debuta como rea lizador en 1935 con los cor-
tometraj es Le Comissa ire es t bon enfa nt y Un 
tete qui ra pporte, el primero de ellos codirigido con 
Pierre Préverl. Ese mismo aiio, su amigo de la infan-
cia André Halley des Fontaines (productor de los dos 
cortos) le propone la realización de una película ba-
sada en un argumento de Joan Castanyer titulado Sur 
la cour. Si n embargo, el proyecto acabará pasando a 
manos de Renoir, bajo e l título de L e Crime de 
Monsieur Lan ge ( 1936). Becker se sintió doble-
mente tra icionado, pero ya en 1936 volvía a trabajar 
con su mentor, realizando uno de los episodios de 
La Vie est a nous. Militante comunista, su siguiente 
realización será La G ra nde espérance (1938), un 
documenta l sobre el congreso que el Partido Comu-
nista F rancés (PCF) celebró ese año en Aries. 
Su primer largometraje resulta ser una experiencia 
frustrante. L 'Or du C ris tobal (1940) se suspende a 
mitad de rodaje cuando los productores, Jacques y 




Touchcz pas au grisbi 
encarecían el presupuesto de la películ a. Becker 
abandona el rodaje y lanza un órdago con la compl i-
cidad de Albert Préjean, Charles Vanel y Dita Parlo, 
los protagonistas (6), que se niegan a continuar con 
la película si no es bajo su dirección. Sin embargo, 
los productores ofrecen a Préjean un primer papel en 
Pour le maillot jaune (J. Stelli, 1939), una pelícu la 
que el actor deseaba protagonizar, y el acuerdo entre 
director y actores se rompe. La película será tenni-
nada por el propio Stelli, y Becker, que nunca llegará 
a verla, siempre renegó de ella. 
Así, puede decirse que su primer largometraje es 
Demier Atont ( 1942), su primera incursión en el 
cine criminal, dentro del que acabaría filmando algu-
nas de sus obras maestras: sin duda, París, bajos 
fondos (Casque d'or, 1952) y Touchez pas an grisbi 
( 1954), pero en cierto modo también La evasión. En 
esta ópera prima, situada en un país imaginario de 
Sudamérica y que narra las investigaciones de dos 
poi icías recién 1 icenciados, encargados de la resolu-
ción del asesinato de un peligroso gánster yanqui, 
Beeker imprime un ritmo vivo, en el que abundan los 
planos cotios y una perfecta uti lización del montaje 
alterno, herencia de su admirado cine norteamericano. 
Su éx ito de crítica y público le permite al año si-
guiente volverse a poner detrás de la cámara para 
realizar Goupi .Mains Rouges, que le consagraría 
directamente como uno de los más grandes realiza-
dores franceses. A partir de la novela de Pien·e Yéry, 
que colabora con él en el guión, Becker recrea, con 
la minuciosidad que se convertirá en una de sus 
"marcas de fábri ca", la vida campesina centrada en 
un pequeño universo endógeno, egoísta y atrapado 
por un particular sentido de la moral que le hace 
refractario al mundo exterior. Con su férrea puesta 
en escena, mezcla el humor, los escarceos amoro-
sos, la int riga y, sobre todo una verosimilitud asom-
brosa (7). Su vitriólico retrato del mundo campesino 
chocaba con la idea que Pétain quería extender de un 
mundo rural casi bucólico, que debía representar las 
esencias francesas (8). La idea de la tra ición, que ya 
aparecía en Dernier Atout y que atravesará toda su 
filmografia, es aqu í determinante. Pero Becker es 
uno de los realizadores (y esto en gran medida le 
viene de Renoir) que mejor ha sabido transmitir al 
espectador el amor hacia sus personajes. Por eso, 
cuando Mains Rougcs hace confesar a Tonkin su 
asesinato y su delación, le contestará simplemente: 
"Pobre Tonkin " (9) . Idénti ca respuesta recibirá el 
traidor de La evasión por parte de till O de sus com-
pai1eros: "Pobre Gaspard". Por otro lado, en Go upi 
Ma ins Rouges anuncia también una de las cl aves de 
su cine: el tratamiento de todos sus personajes con tal 
minuciosidad que todos ellos pueden convertirse en 
protagonistas de las secuencias en las que intervienen. 
Algo que recuerda al Tati que afirmaba que "cualquier 
personaje puede ser protagonista de un gag". 
Su siguiente apuesta tiene tintes autobiográficos. Las 
muchas horas que pasó de nií'ío en la casa de modas 
de su madre le concedía la ventaja de conocer desde 
dentro el mundo de la alta cost ura . Falbalas no es, 
al un y al cabo, más que la historia de un apas ionado 
amor no correspondido, que acabará en tragedia. De 
hecho, g ran parte de la crítica censuró su endeblez 
argumental , lo que no impidió un total consenso a la 
hora de alabar su perfección en la puesta en escena, 
ll egando algún crítico a compararle con el mismísi-
mo Lubitsch. Nos encontramos aquí con tillO de los 
pocos ejemplos en su cine de un protagonista abso-
luto. Todo gira en torno a C larence (Raymond 
Rouleau), el seductor modisto sorprendido por la 
negativa de una mujer a proseguir su e fímero ro-
mance, que le llevará a la locura y el suic id io. Esa 
mujer, Michclinc (Micheline Presle), anuncia la gale-
ría de personajes femeninos que, en películas como 
S e escapó la s uerte, Ren dez-vo us de ju i ll et, 
Édo uard et Ca roline, París, bajos fon dos o R ue 
de I' Est ra pade, mostrarán un nuevo tipo de perso-
najes femeninos, que comienzan a reivindicar su au-
tonomía p ersonal. Por último, Fa lba las es, además, 
una reflex ión indirecta sobre el mundo del ci ne. Cla-
rence se mueve por sus dominios como un realiza-
dor lo hace por un plató. Todo debe estar bajo su 
contro l y las funciones de cada una de sus colabora-
doras están perfectamente codificadas. Especialmente 
pertinente es la comparación de las modelos de Cla-
rence con los actores de una película, pura arcilla que 
debe, ante todo, dej arse moldear al gusto del modis-
to/director. Pese a ser rodada durante el último año de 
la Ocupación, la película se estrena tras la Liberación. 
Después de la L iber ación 
La inequívoca postura de Becker a favor de la Resis-
tencia le va lió ser nombrado miembro del Comité 
para la Liberación del Cine Francés. Desde él defen-
dió contundentemente a Clouzot, acusado de haber 
dirig ido Le Corbea u (1943) para la Continental, la 
productora montada en Francia por los nazis. Gra-
cias a él, Clouzot pudo volver a d irig ir tras cumplir 
su "condena" de dos afíos de inhabil itación. 
En una famosa entrevista con Ri vette y Truffaut, 
Becker se refiere a su etiqueta de "cineasta socia l" : 
"Creo que hay en ello algo de verdad, pero se !Ja 
pensado erróneamente que yo !Je querido a toda cos-
ta ser 'social'. é'sa impresión se basa en el hecho de 
que en mis películas me interesa, en general, estar 
cerca de los personajes. Es quizás mi lado 1111 poco 
de enlomólogo: soy francés, trabajo sobre fi·anceses, 
observo a los franceses, me intereso por los france-
ses ... Pero me intereso por los personajes desde una 
serie de aspectos, que no son sólo los indispensables 
pam la comprensión de la acción" ( JO). Pero la 
etiqueta crecería tras la guerra. A su embestida con-
tra la Francia rural idealizada por Pétain en Goupi 
Mains Rouges y su crítica indirecta hacia una Ocu-
Goupi l\lains Rouges 
pac10n, a la que se enfrenta ignorándola, en Falba-
las, se unirá esa visión "de entomólogo" de los pe-
queños avatares de una pareja de clase obrera, cuyo 
mundo se tambalea cuando el marido pierde un bi lle-
te de lotería premiado, con el que confiaban poder 
empezar una nueva vida. A la anterior etiqueta se 
a r1adi ría la de creador ele un cierto neorreal ismo a la 
fran cesa. Afortunadamente, hubo también un buen 
núme ro de críticos que vieron en Se escapó la 
suer te más s imilitudes con la comedia clás ica ameri-
cana que con Ladrón de bicicletas (Ladri di bici-
clete; V. De S ica, 1948), fi lm, por otro lado, poste-
rior al de Becker. 
Se escapó la suerte es la primera de una especie de 
trilogía, que se prolongaría intermitentemente con 
Édouard ct Car oline y Rue de 1' Estr apade. Las 
tres, protagon izadas por matrimonios que superan 
sus respectivas crisis conyugales, representan sen-
das recons trucciones minuc iosas de otros tantos 
medios sociales: la clase obrera en la primera, la alta 
burguesía en la segunda y la burguesía media en la 
Rue de l'Estrapadc 
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tercera. En todas ellas el argumento es tan simple 
que se podría resumir en muy pocas líneas. En to-
das, su puesta en escena milimétrica está al servicio 
de la comprensión de sus personajes. En todas, la 
reconstrucción minuciosa de los ambientes en los 
que se desenvuelven sus personajes (especia lmente 
precisa en el caso de Édouard et C aroline) forman 
un admirable ti-esco de la Francia de posguerra. En 
todas, en fin, el final fe liz deja un regusto amargo en 
el espectador, que no puede dejar de plantearse hasta 
qué punto las cosas no volverán tarde o temprano al 
punto de part ida. Si unimos a estos tres fi lmes Fal-
balas y Rendez-vous d e juillet nos encontramos 
un bloque ele "comedias", que se podría oponer a sus 
películas de temática criminal: Dernier Atout, Pa-
rís, bajos fondos, T ouchez pas a u gris bi, Las 
ave n t uras d e A r se nio L upin (Les Ave11tures 
d'Arsene Lupin, 1957) y La evasión. En la entrevis-
ta citada, el cineasta responde a esta cuestión: "No 
creo que se pueda decir que tengo temas favoritos; se 
ha dado el caso de que he tratado, en efecto, temas 
que puede11 pertenecer a esos dos tipos: la aventura 
más o me11os policíaca y el film sentimental a partir 
de una pareja. Pero, en el fondo, cuando me he 
tenido que dedicar a un tema, digamos, sentimental, 
eso me ha llevado a interesarme de forma natural por 
héroes que fo rmaban una pareja ya hecha. Este p1111to 
es muy importa11te. Siempre, o casi siempre (la excep-
ción, Fa/bala!.) me gusta rodar historias ya come/Iza-
das. ¿Por qué una pareja? Porque conozco el tema. 
( ... ) Por otro lado, en general no tengo 1111 i11terés 
real por lo que es excepcio11al" (11 ). 
La prácticamente nula presencia ele elipsis en la ma-
yoría ele sus películas y la minuciosa reconstrucción 
de los actos más cotidianos de sus personajes obli-
gan casi a evitar los preámbulos. De igual forma, y 
esto podría chocar especia lmente en sus películas de 
temática criminal, las secuencias de acción (lo ex-
cepcional) son reducidas por Becker a l m ín imo im-
prescindibl e. París, bajos fo nd os es, an tes que 
nada, una historia de amor apasionado (el de Mari e y 
Manda) y una hi storia de amistad (entre Manda y 
Raymond), que acabará siendo el desencadenante del 
trágico fina l; lo mismo que la amistad entre Max y 
Riton estará en el o rigen del no menos pesimista final 
de T ouchez pas a u grisbi. Película esta que es, ante 
todo, una reflexión sobre el paso del tiempo y e l 
acercamiento a la vejez. De la m isma manera, La 
evasión es, de nuevo, un canto a la amistad y la 
solidaridad entre una serie de personajes condenados 
al confinamiento de una prisión. 
En estas tres obras maestras, el hecho criminal no 
es, pues, más que una excusa. Además de la mi la-
grosa química ent re Marie (Simone Signoret, decidi-
damente impres ionante) y Manda (Serge Reggiani, 
de un laconismo genial), París, bajos fo ndos es un 
fasc inante canto a la v ida que nos re trotrae al mejor 
Renoir, el de Una p artida de campo. E l bullicioso 
com ienzo con las barcas deslizándose por el río, las 
secuencias desarrolladas en el campo (admirables las 
que recrean el encuentro amoroso entre Maric y 
Manda), el baile en el bar junto a l mi smo río, repro-
ducen el milagro obrado por Renoir en su película, 
superándolo incluso en algunos momentos. La amis-
tad entre Max y Riton (de los que un personaj e dice 
que nadie les ha visto nunca separados) en Touchcz 
pas a u grisbi se despliega entre s ilencios y escenas 
aparentemente anodinas, que, en rea lidad, son la c la-
ve para penetrar en el cansancio de dos delincuentes, 
cuyo código de honor les hará caer bajo la ambición 
de Angc lo (el debutante L ino Ventura). Otro traidor 
en la amp lia galería bcckeriana de este tipo de perso-
najes, que se suma a los ya citados y al Félix Leca 
de París, bajos fond os, y que no son oh·a cosa que 
e l reverso de la moneda de la amistad entre sus 
personajes. 
En realidad, la esencia del cine de Becker no está, 
efecti vamente, en su adscripción a ta l o cual género. 
Su cine está basado en ese laconismo verbal, que 
contrasta con su minuciosidad en la puesta en escena. 
Una puesta en escena en gran medida clásica, en la 
que, paradójicamente, sobra todo aque llo que no es 
s ignificante, pero en la que nada se escamotea. Si 
acaso la cámara, que debe permanecer Jo más invisi-
ble p osible. N i un p lano efect ista, ni un movimiento de 
cámara "evidente", ni un personaje sin justificación. 
Si Rendez-vous de juillet es un fresco de una de-
terminada juventud parisina recién salida de la dolo-
rosa experiencia de la guerra, que quiere olvidar Jo 
an tes posible, sus películas menos personales tam-
bién pretenden ser fiel es retratos de mundos esta vez 
más a lejados en el tiempo y en el espacio. Ali Baba 
y los cua renta ladron es (Ali Baba el /f!s quaranle 
voleurs, 1954) era un viejo proyecto de Becker. Pero 
el cineasta había sot1ado con viajar a Marruecos con 
un esbozo de guión y una cámara. Quería hacer su 
"Nanuk marroquí", una película despojada, de bajo 
presupuesto, en la que las búsquedas estuviesen por 
encima de las certidumbres previas. Pero la presen-
cia de un actor del carisma y la popularidad de Fer-
nandel hicieron imposible tal propuesta. A partir de 
ahí, el p resupuesto creció, Jos condicionamientos de 
producción se multiplicaron y Becker acabó contán-
donos un bello cuento, una farsa plagada de hallaz-
gos humorísticos, con una deliciosa utilización del 
color (por supuesto, el real izador hubiera querido 
rea lizar su film en blanco y negro) y su habihta l 
maestría en la puesta en escena. 
Peor parado saldría Becker de Las aventuras de 
Arsenio Lupin. N i s iquiera su rendido Truffaut se 
atrevió a salvar la película. Becker parece desintere-
sarse desde el primer momento de su personaje. Pe-
lícula de encargo, segunda y última que rueda en 
color, el cineasta se refugia en una part icular recrea-
ción de la Be/le Époque, una reconstrucción alabada 
por Bazin, que, sin embargo, reducía la película a 
"una especie de París, bajos fondos humorística". 
Los a ma ntes de Mon tparnasse (Monlpamasse 19, 
1958) es [ruto de otro encargo. Se trataba de reto-
mar el p royecto que la muerte impidió rea lizar a Max 
!53 
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Ophüls, que dejó escrito que, de no poderlo hacer él, 
querría que el rea lizador fuese Becker. Este deja de 
lado la obra pictórica de Modiglian i (de hecho, vuel-
ve a utili zar el blanco y negro, algo curioso si se 
trata de recrear la obra de un pintor) (1 2) para cen-
trarse en su imparable camino hacia la autodestruc-
ción. Becker nos muestra a un hombre cuya insegu-
ridad le impide una entrega amorosa adulta, y le hace 
refugiarse en el alcohol, al tiempo que se niega a 
comerciar con su arte. Hay algo inaprensible en Los 
amantes de Montparnassc, que nos hace compar-
tir las palabras de Bazin: "Es un bello, un admirable 
film, pero también una extraila empresa, sobre cuyo 
propósito me interrogo doblemente para compren-
derla, para discernir las verdaderas razones de su 
belleza" (13). 
Recién estallada la Nouvelle Vague, Becker realiza la 
que quizás sea su mejor película. La evasión es, en 
cierto modo, el compendio de todo su cinc. El es-
quema argumental es mínimo: los cinco reclusos de 
una celda de la Santé (14) planean una fuga. Su 
minuciosidad en la puesta en escena alcanza límites 
antológicos: se muestra en tiempo real cómo los pre-
sos hacen el primer agujero con el que comienzan 
sus penosos trabajos; asistimos a la elaboración, 
paso a paso, de las distintas herramientas que utiliza-
rán para la fuga; las conversaciones entre los prota-
gonistas se extienden indolentemente al ritmo de la 
vida cotidiana en la prisión; la cámara sólo escapa 
esporádicamente de la celda y las galerías subterrá-
neas por las que pretenden huir ... Todo ello no impi-
Los amantes de l\lontparnasse 
de que la tensión y la intriga se mantengan con un 
ritmo insuperable. La reconstrucción de la prisión 
llegó hasta niveles impensables, como hacer cons-
truir paredes de auténtico hormigón para dar la ma-
yor credibilidad a los decorados. De bajo presupues-
to, Becker consigue antológicas interpretaciones de 
unos actores desconocidos, cuando no directamente 
aficionados. 
Y es, en el fondo, una historia de amistad y solidari-
dad, con el inesperado colofón de una nueva trai-
ción. Pese a todo lo que tenga de lugar común, es 
inevitable recordar Un condenado a muerte se ha 
escapado (Un condamné á mor/ s 'es! echappé, 
1956). Pero mientras el film de Bresson es un relato 
interior, la fi sicidad se adueña de La evasión. Bec-
ker murió pocos días después de tenninar el montaje 
de la película. No pudo realizar las mezclas de soni-
do, ni llegó a ver cómo su película era mutilada por 
los productores para intentar sortear su mala acogida 
por parte del público. No pasaron muchos años an-
tes de que el film fuese reivindicado como una obra 
maestra, "el film ji-ancés más grande de todos los 
tiempos", en palabras de Melville ( 15). 
NOTAS 
l. Becker colaboró con Jean Renoir, en tmo u otro cometido, 
en Sur un air du charlcston ( 1926), Le Bled ( 1929), 
Doudu sauvé des caux ( 1932), Chotard el cic ( 1933), 1\Ia-
dame Dovary (1933), La Vic esta nous ( 1936), Una parti-
da de campo (Une partie de campagne, 1936), Los bajos 
La evasión 
fondos (Les Bas f onds, J 936), La gran ilusión (La Grande 
illusion, J 937) y La l\Im·seUesa (La ¡\farseiflaise, 1938). 
2. Declaraciones recogidas por C laude Beylie en el libro colec-
tivo Jacques Becker, Ed. Festival de Locamo, 199 1. Reprodu-
c idas en C laude Naumann, Jacques Becker , París, Ed. Duran-
te, 2001 , pág. 140. 
3. 13cckcr escribió que "en un jihn auténtico todo debe ser co/1-
vincente: el menor elemento sospechoso destruye el valor del 
conjunto". Reproducido en Claude Naumann, Op. cit. , pág. 96. 
4. Ibídem, págs . 32-33 . 
5. Marccl Oms, "Francia: reiv ind icación de la qualité", en José 
Enrique Montcrdc y Esteve Riambau (coords.), Historia ge-
l/eral del cine. Volumenf)(: Europa y Asia (1945- 1959), rvla-
drid, Cátedra, 1996, pág. 143. 
6 . La cuarta protagonista era la donostiarra Conchita Montene-
g ro, pero esta no ent ró en el juego, ya que en aq ue llos tiempos 
era la compaiiera sentimental de uno de los hennanos Salviche. 
7. Becker viajó a una granja en Charcntes, que estudió minu-
ciosamente. Allí rodaría todos los exteriores y se aprovisiona-
ría de ropas de auténticos campesinos de la zona , que se 
dedicó a comprar en los mercadillos de los pueblos cercanos. 
Aprovecho para seiialar que los vestuari os de sus películas 
juegan un papel esencial en las mismas, sobre todo de cara a 
dotarlas de esa verosimilitud obsesiva presente a lo largo de 
toda su obra. Por otro lado, como veremos, la importanc ia del 
vestuario le venía de familia, ya que su madre regentó durante 
ai"ios una casa de modas en París. 
8. Algo sin duda nada casua l, si tenemos en cuenta que Jac-
qucs I3ecker había s ido pris ionero de los alemanes, se encon-
traba en la onda del PCF y co laboró activamente con la Resis-
tenc ia. 
9. No dej a de ser c urioso que e l papel de traidor fuese inter-
pretado por Robert Le Vigan, un dec larado colaboracion ista, 
que mantuvo durante el rodaje numerosas discusiones con e l 
res to del equipo, todos e llos s impatizantes, cuando no direc-
tamente colaboradores, de la Resistencia. 
1 O. Jacqucs R.ivette y Franc,:ois Truffaut, "Entretien avec Jac-
qucs 13ccker", en Cahien1 du ci11éma n" 32, febrero de 1954, 
pág. 8. 
1 l . Ibídem, pág 4. 
12. Nada más lejos de esta película que la "luminosa" l\loulin 
Hougc (Moulin Rouge; John Huston, 1953), el retrato de otro 
pintor desesperado como fue Toulouse-Lautrec. 
13. Anch·é Bazin, Le Cinéma frmu;a is de la Libera/ion a la 
Nouvelle Vague, París, Ed. Cahicrs du cinéma, 1998 ( la prime-
ra edic ión es de 1983), pág. 73. 
14. La película está basada en un relato de José Giovanni, que 
v ivió persona lmente los hechos relatados. Giovanni está re-
tratado en el personaje que interpreta Philippc Lcroy, as í 
como Jean Keraudy (que no era actor profesional) representa 
su propio papel en la historia real. 
15. Jean-Picrrc Mc lvi lle, "Le Plus grand film franc;:ais", en 
CaiJiers du cinéma n° 1 07, mayo de 1960, pág. 12. 
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